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ヒッチコック『見知らぬ乗客』における 
欲望／罪の移動の視覚化：
深夜の密談のシーンの分析を中心に（ 3 ）
木　村　建　哉
3．『見知らぬ乗客』の深夜の密談のシーンの視聴覚的分析
ミリアム殺害の罪がブルーノからガイへと移動することが視聴覚的な
演出によって示されるのは、深夜の密談のシーン （DVD, ch.12, 0：29.38―
0：34.18）においてである。本節ではこのシーンを、幾つかのレヴェル
を区別した上で具体的に分析し1）、罪の移動の視聴覚的な演出を明らか
にする。またそれに関連する他の演出も併せて取り上げる。
3.1．「統語論」的レヴェルの分析
まずこのシーンを、古典的ハリウッド映画の「文法」という、特定共
時的な観点から分析して行く2）。最初に問題とするのは、ショットのつ
なぎと複数のショットの画調の統一に関係する、言わば「統語論」的な
レヴェルである。
このシーンでガイは、乗って来たタクシーを降りて登場するのだが、
路面に水を撒いて黒光りさせることで強調された暗闇の中を、極端な逆
光の下に、文字通り真っ黒な影として現れる。善玉であるはずの主人公
が、先行するショットによる状況説明無しに、シーンの冒頭からこのよ
うな極端な逆光の中で現れるのは、「フィルム・ノワール」3）を例外とし
て、古典的ハリウッド映画の中では極めて異例のことである。実は、ガ
イの隠されていた（抑圧されていた）邪悪さは、先述の通り欲望の移動
のシーンにおいて明らかになってしまっており（木村 2013：96（7）―92
（11）を参照）、このシーンでガイは始めから邪悪な存在として、さらに
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言えば、この後すぐに登場することになるブルーノ以上に真っ黒な存在
として現れるのである。2 ショット目以降には、ガイにこれほど真っ黒
な影が掛かることはなくなるのだが、照明はローキーで明暗を強調し、
彼の顔にはやはりかなり暗い影が差している（ただし、後述するように、
ガイの顔の影についてはこのシーンの前半と後半で違いがある）。
切り替わったこのシーンの 2 ショット目も、古典的ハリウッド映画の
「文法」の中では異様としか言いようのないショットである。階段を上
るガイがかなり極端な仰角で捉えられているのみならず、フレームが傾
いているのだ。この仰角は、ブルーノとの高低差によって合理化される
ものではない。というのは、ブルーノはかなり離れたところに立ってい
るからであり、この仰角のショットはブルーノの視点ショットでもなけ
れば、彼の位置を基準としたものでもない。
そもそも古典的ハリウッド映画においては、胸の高さから水平に撮る
というカメラアングルが標準であり4）、このショットのように階段を上
る登場人物を撮る際、そして登場人物の高さに高低差がある際であって
も、カメラをより高い位置に置いてカメラ軸は水平に近くするのが普通
であろう。傾いたフレームについては、視点ショット以外でそれが用い
られることは古典的ハリウッド映画においては極めて稀である。
ここで確認しておくべきは、古典的ハリウッド映画の「文法」は、例
外を許さない規則なのではなく、例外を例外として、例外的な事態であ
ることを強調するものとして活用するということである。ここでは、極
端な仰角と傾いたフレームが、一方においてはガイの邪悪さを改めて印
象付けるとともに、他方においてはこれから起こる事態の異常さを際立
て観客の不安を煽っている5）。
3.2．「語彙論」的・「意味論」的レヴェルの分析
次に、古典的ハリウッド映画の「文法」に則して、「語彙論」的・「意
味論」的なレヴェルから深夜の密談のシーンを分析する6）。
ブルーノは、鉄柵のそばからガイに呼び掛ける7）。ガイのアパート側
から見て鉄柵の手前、道路側に街灯が設置されており、柵の外は暗く
なっていて、柵の内側（道路側）と明暗が対比されている。ブルーノは
最初は柵のない部分に立っていて、ガイが来ると柵の後ろに廻る。わず
かの間、ブルーノが柵の後ろ、ガイが柵のないところに立っている状態
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で会話が交わされる。カメラはやがて柵の外側に廻るが、ブルーノがガ
イにミリアムを殺したことを告げると、ガイは柵の内側（道路側）に廻
り、しばらく柵の格子を挟んでその外側にいるブルーノと会話が交わさ
れる。
ここで、鉄柵の内外での明暗の対比と、格子が縦の格子であることに
着目するならば、この格子が古典的なハリウッド映画の「語彙論」ない
しは「図像学」において、牢獄（刑務所ないしは拘置所・留置場、ある
いはそれらの施設内の面会室）の鉄格子を含意することは明らかであろ
う。
古典的ハリウッド映画において牢獄を撮る際には、牢獄の中を暗く、
その外を明るく照明し、鉄格子（ないし金網）の影は中にいる囚人・被
疑者・容疑者に差すようにするというのが基本的な原則である。現実に
は、牢獄の窓の外から日が差していて牢獄の内部から廊下へと光が向
かっている時間帯もあるはずだし、また牢獄内に設置された照明の加減
によっては、鉄格子（ないし金網）の影が中にいる囚人・被疑者・容疑
者にそれほどはっきりとは差さないこともあるはずなので、これは古典
的ハリウッド映画の「文法」の他の多くの規則と同様に、もっともらし
さ、自然らしさの錯覚を生むための規則である8）。牢屋の中を暗くし、
囚人等々に鉄格子（ないし金網）の影が差すようにすることで、彼らが
囚人等々として刻印された存在であり、明るい秩序の世界の外にいるこ
とを視覚的に示しているのである9）。
今分析している場面においては、柵の内側（道路側）が明るい秩序の
世界であり、柵の外が暗い犯罪者の世界、秩序の外側＝牢獄の中である。
この点が明らかとなれば、このシーンにおけるブルーノとガイの行動の
「意味論」的分析も容易い。鉄格子の向こうにブルーノがいて、鉄格子
の無いところにガイのいるショットは、ブルーノが柵＝鉄格子の向こう
（behind bars）、すなわち牢獄の中（象徴的秩序の外部）からガイを誘っ
ていることを示している。カメラが柵の外に出て、ガイも柵の向こう側
のブルーノと同じ世界に足を踏み入れるかに見えるが、ブルーノがミリ
アムを殺害したことを知ってガイは鉄柵の内側（道路側）に廻り、しば
らく柵の格子を挟んでその外側にいるブルーノと警察へ行くことを巡っ
て会話を交わす。ガイは、ブルーノの暗い犯罪の世界に誘い込まれかけ
ていたが、ブルーノのミリアム殺害を知って踏み止まり、柵の内側（道
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路側）の明るい秩序の世界に一旦は戻るのである。
ブルーノとガイは柵＝鉄格子を挟んで対面・対決するが、二人の対話
がショット／リヴァース・ショットで示される10）。しかし、古典的ハリ
ウッド映画において、ショット／リヴァース・ショットが、最も典型的
には、恋人同士の重要な会話と、主人公とそのライヴァルとの対峙・争
い・決闘のシーンに用いられること11）、また、鉄格子（あるいは金網）
を挟んでのショット／リヴァース・ショットが、恋人同士（獄中の主人
公とヒロイン）の面会シーンに用いられるクリシェであることを思い起
こすならば12）、ここでの二人の対話が、警察に行くと言うガイと、そん
なことをしたら警察はガイを自分の共犯だと見なし逮捕するだろうと語
るブルーノの対決であると同時に、「君の願っていた通り邪魔な妻ミリ
アムのことを殺してあげたのだから、ぼくのことを愛して！　そして今
度はぼくのために憎い父親を殺して！」という、改めての愛の告白を行
うブルーノと、それをはねのけようとするガイの間の愛を巡る会話でも
あることが分かる13）。
ガイは既にライターを贈ることでブルーノとの間に愛の約束を交わし
ており、ブルーノには移動した自らの欲望を実行して貰っているのであ
るから、この改めての求愛を大文字の〈他者〉を盾にして頑として拒絶
することは最早不可能である。
実際、警察（大文字の〈他者〉）が登場すると、ガイは柵＝鉄格子の
向こうにブルーノとともに隠れる。この行動は、ガイが大文字の〈他
者〉に対して疚しさを抱いていること、そして、自らの欲望がブルーノ
へと移動したのと引き替えにブルーノの罪が自らに移動したのであって、
ブルーノの罪は自らのものであるということを認めたものに他ならない14）。
ガイがブルーノに「お前のせいで犯罪者のように振る舞ってしまった
じゃないか［You’ve got me acting like I’m a criminal.］」等と言ってみ
ても、最早手遅れである。ガイは、自分が自らの罪を認めてしまったと
いうことを認めたくないだけなのだ。
これは、単に劇
ア ク シ ョ ン
行動の「意味論的」なレヴェル（ガイがブルーノとと
もに警察から身を隠すこと）でのみ示されるのではなく、「語彙論的」
ないしは「図像学」的な手段（鉄柵と照明による明暗差）を利用して、
視覚的に示されている。
だがここで、欲望／罪の移動は、「語彙論」的ないしは「図像学」的
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なレヴェルを越えた、映画（あるいは映像）にのみ可能なさらに決定的
な形で視覚化されているのである。
3.3．「文体論」的／「文法」的／「一般言語学」的レヴェルの分析
ガイがやって来たパトロールカーから身を隠して鉄柵の外に廻る前後
に、同一のカメラポジション、カメラアングルから鉄柵越しにパトロー
ルカーを撮るショットが三回反復される。三回の内の最初のショットは、
ガイがまだ鉄柵の内側（道路側）にいることから、鉄柵の向こう側にい
るブルーノの視点ショット（point-of-view shot）であるのに対して、同
じカメラポジション、カメラアングルでパトロールカーを捉えた後の二
回（ガイが柵＝鉄格子の向こうに身を隠して後）のショットはブルーノ
とガイの二人の視点ショットである。初めはブルーノ一人の視点でしか
なかったものが、ブルーノとガイの視点になるのであり、ガイのブルー
ノへの一体化がはっきりと視覚的に示されているのである15）。
この視覚的演出によって、ガイとブルーノは、同一の視点を共有する
同種の存在として明確に視覚的に提示される。言い換えれば、ガイの欲
望がブルーノの欲望として実現され、ブルーノの罪はガイが負わなけれ
ばならないことが、イマージュの「無意識」の次元において視覚的に強
烈に観客の心に刻印されるのだ。最早ガイが自らの罪を否定し、父親の
殺害計画について語るブルーノの言葉を無視しようとしても無駄である16）。
ブルーノとガイは一体化し、罪はガイに移動してしまったのだから。
こうした視点ショットの共有化によって二人の人間を同一のものとし
て提示する演出は、映画あるいは映像のみに可能である。ガイがブルー
ノとともに警察から身を隠すという演出や、鉄柵の外側を暗く内側（道
路側）を明るくして対比する演出は、舞台の上でも実現可能なものであ
るが（照明の対比については見る位置によって効果がある程度以上違う
かもしれないが）、この視点ショットの共有化は、映画あるいは映像以
外では不可能である。
また、こうした視点ショットの共有化の演出が可能となるのは、視点
ショットがあくまでも擬似的であるからに他ならない。もし視点ショッ
トが、見ている人間の視線に厳密にカメラ軸を一致させるものであるな
らば、二人の人間の視点に相当する視点ショットなどあり得ないのであ
る。しかし、視点ショットにおいては、見ている人間の目の位置に相当
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すると思われる位置にカメラが置かれるのであり、視点ショットはあく
まで擬似的なものでしかありえない。これは究極的には、カメラが人間
の身体とは異なるからである。前田英樹の言うように、カメラは「身体
を持たない」のだ（前田 1993：12）17）。言い方を変えれば、視点ショッ
トは、カメラやレンズやカメラポジションの物理的な特性にある程度基
づいてはいるが、それ以上に信憑に基づいているのである。
そして、視点ショットにおいて、どのような位置を人間の目の位置に
相当すると考えるかは、時代的・地域的・文化的に相当程度の差異が有
り得るであろう18）。古典的ハリウッド映画においては、視点ショットは
しばしば、登場人物のほぼ胸の高さに相当するポジションからのもので
あり、それを我々はある人物の視点から見たものだと思って見ているの
である。これは事実の問題ではなく、あるいは事実の問題である以上に
遙かに、納得の問題であり、信憑の問題である19）。
ヒッチコックは、視点ショットがあくまでも擬似的なものであり、古
典的ハリウッド映画においては視点ショットのカメラ位置が登場人物の
実際の目の位置とは少なからず違っているということを逆用して、ブ
ルーノとガイが同一の「視点」＝立場に身を置いたことを視覚的に提示
しているのである。
しかし、だからといってこうした演出が、特定共時的な問題としての
み論じられるべきだということにはならない。先程論じた、視点ショッ
トが擬似的でしかあり得ないという限界は、かなりの程度に普遍的・汎
時的であると考えて良いし、こうした演出がそもそも可能となるのは、
映画が与えるショットがある一つの物理的な視点からのものであり、そ
れが複数の観客に共有されるという、映画的ヴィジョンの本性によると
考えることが出来るからである20）。
整理するならば、視点の共有化の演出は、ヒッチコックの個人的な天
才の問題と考えるならば「文体論」的なレヴェルのものであるが、擬似
的な視点ショットが特定共時的に制約された歴史制度であると考えるな
らば「文法」的なレヴェルのもの（古典的ハリウッド映画の「文法」の
逆用）であり、擬似的な視点ショットが、映画が与えるショットはある
一つの物理的な視点からのものであり、それが複数の観客に共有される、
という映画の本性に基づいていると考えるならば、「一般言語学」的レ
ヴェルのもの、汎時的・普遍的なものでもある。
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ヒッチコックは、映画の本性と古典的ハリウッド映画の「文法」の深
い理解に基づいて、視点ショットの共有化という視覚的演出によってガ
イとブルーノの一体化を示すことで、二人の間の欲望／罪の移動を具体
的に観客に印象付けているのである。
さらに言うならば、観客はガイのブルーノへの一体化を目撃するだけ
ではない。視点ショットにおいては、擬似的にではあれ、観客は登場人
物の視点を自らのものとするのであるから、我々観客自身が、ガイとと
もにブルーノに一体化するのであり、我々自身もガイ同様に（少なくと
もある程度までは）罪から逃れられないのである21）。そもそもガイの妻
ミリアムに関して、我々観客はガイ（とブルーノ）とともに、「こんな
最低の女は死んでしまえ」と望んでいたのではなかったか。ガイの邪悪
な欲望は、我々自身のものではなかったのか。
クロード・シャブロルとエリック・ロメールは、モートン家のパー
ティーでブルーノが老婦人の首を絞めながら、バーバラ（眼鏡を掛けて
いて、彼が殺したミリアムに似ている）に見詰められて失神するシーン
（DVD, ch.18, 0：54.06―0：58.03）について次のように書いている（Chabrol 
& Rohmer 1957 → 1986：113）。
［…］スクリーンそれ自体が、現実をフィクションから隔てる裂け
目［深淵］であるのだが、十分な障壁ではない。［ブルーノが老婦
人の］首を絞めるシーンでのガイのフィアンセの妹と同様に、我々
は観客でありながら、自分で信じたい以上に事態に巻き込まれてい
る、ということに気付くだろう。
主たる感情移入の対象であったガイが実はブルーノと一体化しており、
我々観客も気付かぬ内にブルーノと一体化させられているのであるから、
ブルーノの罪の意識は我々の罪の意識でもある。ブルーノの視点ショッ
トの中でカメラを正視するバーバラの視線が我々にとっても恐ろしいと
すれば、それは深夜の密談のシーンでの視点の共有化の演出が既に行わ
れていたからこそなのである22）。
結論
ヒッチコックは『見知らぬ乗客』の深夜の密談のシーンで、欲望／罪
の移動を、視点の共有化という具体的な視覚的演出によって決定的な形
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で観客に示し、さらには、ガイをブルーノに一体化させるのみならず、
観客をもその一体化に巻き込んだ。この演出を分析することで、ヒッチ
コックが個人的な技量において傑出しているばかりでなく、古典的ハリ
ウッド映画の特徴について、さらには映画の本性について考察する上で、
やはり極めて重要かつ特異な位置を占めていることが改めて確認出来た。
残された問題は、欲望／罪の移動の後で、移動した罪がどのように精
算されるか、あるいはされないかである。ガイは、この罪を自ら精算す
ることなく、愛の約束を一方的に反故にして、ブルーノに罪を着せよう
とするであろう。古典的で「健全」な構造においてとは逆に、「病的」
な構造においては、実は他人に罪を着せようとするのはガイの方なので
ある。しかし、そのことがどのようにして視覚的に演出されているかに
ついては、機会を改めて遠からぬ内に検討することとする。
注
1 ）　 分析レヴェルを区別するに際しては、言語学を参照枠とするが、これは
言語学をモデルとしようとした（あるいはしていると自称した）既存の映
画記号学の方法を分析の手段として用いるということではなく、あくまで
も分析レヴェルの区別において言語学を参考にするということである。
なお、私見では、映画記号学の創始者と目されるクリスチャン・メッツ
の議論の最大の欠点は、共時的（特定共時的）な議論と汎時的（一般的・
普遍的）な議論の水準をしばしば混同してしまっていることである。初期
において既に顕著であったこの混乱が、テクスト理論を援用した後期にお
いてより拡大し（移行期の Metz 1971 → 1977 がそうした混乱の極みであ
る）、その後のいわゆる認知派による映画記号学の全否定とも受け取れる
批判を招いているのだが（cf. Bordwell & Carroll（eds.） 1996）、映画記号
学における具体的な混乱の存在と、その可能性の全否定とは本来別の事柄
であるはずであり、こうした点については機会を改めて議論したい。
2 ）　 「文法」という言葉を用い、「ランガージュ」、「ラング」、「コード」と
いった言葉を避けるのは、クリスチャン・メッツの映画記号学を巡っての
議論の混乱をここに持ち込まないためである。映画を「ラングなきラン
ガージュ」と呼ぶ一方で（cf. Metz 1964）、映画に固有のコードの総体を
「映画的ランガージュ（langage cinématographique）」と呼ぶのは（cf. 
Metz 1971 → 1977）、混乱の極み以外の何ものであろうか。
3 ）　 ここで便宜的に「フィルム・ノワール」と呼んでおくものは、1940 年
代初頭から 1950 年代末に一定の流行を見た刑事・探偵物の映画群である。
「フィルム・ノワール」というジャンル自体が同時代的には存在せず、遡
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及的に捏造されたジャンルであるとする中村 2003 の議論は基本的に首肯
するが、それでも、中村自身が「原 = ノワール」と呼ぶ一群の映画が存在
することもまた事実であり（同上の第三章を参照）、執筆者がここで便宜
的に「フィルム・ノワール」と呼ぶものは「原 = ノワール」の一部に相当
するだろう。
4 ）　 もちろん、カメラの高さは登場人物との距離によっても変化し、登場人
物に寄る（あるいは焦点距離のより長いレンズを使う）際にはより高くな
る。
5 ）　 後にガイがブルーノの家を訪ねるシーンで、ブルーノの家がやはり傾い
たフレームの中に捉えられ、ブルーノの異常さが改めて強調されるととも
に、それから起こる事態の例外的な異常さを際立て観客の不安を煽ってい
る。
なお、現在分析している深夜の密談のシーンの直後の、ガイがアンと電
話で話すシーンでは、再び仰角が用いられ（ライトのシェイドの内側が映
ることで強調されている）、受話器の影がくっきりと（明瞭な輪郭で）黒
くガイの顔に差している。
6 ）　 言語学においては、広義の文法に、統語論的部門のみならず、語彙論的
部門や意味論的部門も（あるいは形態論的部門や音韻論的部門等々も）含
まれる。
7 ）　 暗がりの中からガイが呼び掛けられるのは、『見知らぬ乗客』の中では
三回ある。二回目は、ガイとアンがデートに出掛ける美術館において暗が
りの中からやはりブルーノが呼び掛けるのだが、三回目に暗がりの中から
「ガイ」と呼び掛けるのはアンである。これは、モートン家のパーティー
に闖入して騒ぎを起こしたブルーノをガイがタクシーに乗せて送り出した
直後のことである（この後、アンに問い詰められたガイは、自分とブルー
ノだけが知っていた事件の真相を彼女に告白することになる）。古典的な
三度の反復を活用したこの演出によって、アンとブルーノがガイの恋人と
して入れ替え可能な存在として提示されている。
8 ）　 古典的ハリウッド映画における現実らしさが、あくまでも現実らしさ、
もっともらしさであって、現実への忠実さではなく、しばしば実は非常に
不自然なものであることについては、木村 2012a を参照。
9 ）　 この点で、基本的には牢獄の中が明るく外が暗い黒沢清監督『アカルイ
ミライ』（2003）は、明らかに古典的ハリウッド映画の「文法」を意識的
に逆用している。
10）　 このショット／リヴァース・ショットにおいて、カメラの方向がシーン
冒頭とは反対側からになっていて、空間の 3 方向性が守られていない（正
確には、もう少し前の、柵の向こう側にカメラが廻ったところから、カメ
ラはセンターラインを越えている）。つまり、このショット／リヴァース・
116
yoko01_kimura.indd   9 2013/05/29   11:43:08
（10）
ショットだけを取り出すと、カメラはイマジナリーラインを越えることが
無く「小さな」180°ルールは守られているが、シーン単位で考えると「大
きな」180°ルールが侵犯されている。これはこのショット／リヴァース・
ショットの異様さを際立たせるためであると考えられる。
なお、私見では、古典的ハリウッド映画の空間構成にはしばしばヒエラ
ルキーがあり、シーンの展開する場所（locale）全体に関わる「大きな」
180°ルールと、ショット／リヴァース・ショットのイマジナリーラインに
関わる「小さな」180°ルールとの二つの規則によって空間が二段階に階層
付けられている（言い方を変えると、「大きな」180°ルールに関わるセン
ターラインないしアクションアクシスと、「小さな」180°ルールに関わる
イマジナリーラインとを原理的には区別すべきである）。この点で筆者は、
「アクションアクシス」あるいは「アクシス・オブ・アクション」という
用語のみを用いて「大きな」180°ルールと「小さな」180°ルールとを区別
しないデイヴィッド・ボードウェルやクリスティン・トンプソン（cf. 
Bordwell & Thompson 1979 → 2012）とは根本的に立場を異にするが、こ
の点については別の機会に詳述する。
11）　 映画において、ショット／リヴァース・ショットと顔のクロースアップ
が、およそあらゆる会話と脇役・端役に到るどうでもいい人物の顔にまで
乱用されるようになるのは、おそらくは TV の普及によるというよりは
ヴィデオの普及によるのであり、映画制作者達の間で小さな画面で見ても
見易いことが過剰なまでに意識されるようになるのは 1980 年代半ば以降
のことではないだろうか。この点については統計的な調査・研究が必要で
あると思われるが、我々は、例えばフランク・キャプラ（Frank Capra）
監督『スミス都へ行く』（Mr. Smith Goes to Washington, 1939）を見ていて、
主人公スミス（ジェームズ・スチュアート）のクロースアップを目にする
までには約 15 分も待たなければならないのだということを（そしてそれ
がどのように周到に準備されているかということを）思い出すべきであろ
う。あるいはさらに例を挙げるならば、エルンスト・ルビッチ（Ernst 
Lubitsch）監督『天国は待ってくれる』（Heaven Can Wait, 1943）におい
ては、ヒロインであるマーサ（ジーン・ティアニー）の婚約者で、従兄の
主人公（ドン・アメチー）にマーサを奪い取られることになる弁護士アル
バート（アリン・ジョスリン）は、単独でクロースアップになることが一
度も無いばかりか（チャールズ・コバーン演じる祖父と並んでではあるが
バスト・サイズのショットが一度だけある）、マーサとショット／リヴァー
ス・ショットで撮られることさえただの一度も無い。エスタブリッシン
グ・ツーショットからマーサのショットかつクロースアップへとショット
がつながれても，そこからリヴァース・ショットへとは進まず、また引き
のツーショットへと戻ってしまうのだから、ドラマの上では重要な役割を
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果たすアルバートを、完全にどうでもいい人物として示そうとするルビッ
チの演出意図は徹底している。このような繊細な演出は、ショット／リ
ヴァース・ショットとクロースアップが乱用される現在では全く不可能で
あろう。
12）　 このクリシェは、古典的ハリウッド映画が崩壊した後も、現在に至るま
で、時によって鉄格子あるいは金網が強化ガラスや細かい穴の開いたプラ
スチック板に姿を変えたりもしながら、アメリカのメジャー系映画を始め
として世界の映画で使われ続けていることは言うまでもない。
13）　 このショット／リヴァース・ショットの最中には、ガイの顔の右側（画
面に向かって左側）をブルーノの頭の影が覆っていて、この影は、縦の境
界がガイの目に掛かるところを微妙に移動することで強調されているが、
ブルーノの誘惑に対して、自らの罪を認めて彼のいる悪の世界（象徴的秩
序の外部）に加わるか否かを巡るガイの逡巡を見事に視覚化している。
14）　 もし、ラカン派的なターミノロジーが嫌だというなら、ここでガイとブ
ルーノの実質的な共犯関係が成立したのだと言っても良い。
15）　 最初のブルーノの視点ショットよりも前に（つまりまだガイが鉄柵の向
こう側に廻る前に）、ガイの部屋で警察からと思しき電話が鳴るとき、真っ
黒な柵＝縦格子越しに仰角でガイの部屋を見上げた異様なショットが登場
することにも注目すべきである。このショットの異常さは、その後の視点
ショットの視点の持ち主であるブルーノの異常さを改めて印象付けるもの
であり、その異常なブルーノの視点にガイの視点が一体化するのである。
なお、鉄柵越しに撮られたガイの顔には、これまでの影とは違う、鉄柵
（＝鉄格子）の縦の筋状の影が付いている。この鉄柵の影は、ガイが鉄柵
の向こうに廻る前にはブルーノの顔に現れていたものである。
16）　 ここでブルーノのセリフの中で注目すべきは、既に用意した拳銃が質屋
で購入した「ルガー（ルーガー）」であることが明言されていることであ
る。後に実物がガイの家に送りつけられ、ガイがブルーノの家に向かう際
に携行し、ガイから突き返されてブルーノが握ることになるこのルガー
P08 は、ドイツの拳銃としてはヴァルター P38（一般にはワルサー P38 と
して知られる）以上に有名な銃であり、第一次世界大戦でドイツ軍に使用
されたのみならず、1938 年にヴァルター P38 がドイツ軍に制式採用され
た後も 1943 年まで生産され、第二次世界大戦では四十五万挺が戦場に送
り出された。その高性能は連合国軍兵士にも知れ渡り、彼らは第二次大戦
末期には戦利品としてルガー P08 を捜し求めたという。（以上ルガー P08
に関しては、広田厚司 2002：47―53 を参照。）つまり、映画内に登場するル
ガー P08 は、元々ドイツの兵士が使用していて、アメリカ軍兵士の手に
よって戦利品として合衆国に持ち込まれたものであると考えられる。
ここでヒッチコックは、ブルーノとガイの二人をドイツ、さらに言えば
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ナチス・ドイツのイメージと結び付けているのであるが、これはブルーノ、
そしてガイの異常さを強調するためでもあれば、ナチス絡みのホモセク
シャリズムのイメージを二人に投影するためでもあり、さらには、全体主
義者のイメージを通じて二人を共産主義者（＝「ソ連のスパイ」）のイメー
ジと結び付けるためでもあろう。
ホモセクシャルのカップルを、ナチス・ドイツ（全体主義者）のイメー
ジを媒介に共産主義者と結び付ける演出は、既に『ロープ』（1948）でも
行われていた。パーティーで、ブランドン（ジョン・ドール）とフィリッ
プ（ファーリー・グレンジャー）が、優れた者は劣った者を殺すことが許
されるとするルパート（ジェームズ・スチュアート）の理論を紹介すると、
二人が殺したデイヴィッドの父親は、それはニーチェの超人思想であり、
ナチス・ドイツが信奉していた思想だとして非難する。また、ファー
リー・グレンジャーは、誕生日が 7 月 14 日（フランス革命の記念日）で
あることが、星占い好きのデイヴィッドの叔母（または伯母）のセリフで
二度説明されている。ここでも、全体主義者＝革命家（共産主義者）＝ソ
連のスパイという演出が行われているのである。
以上のような演出をヒッチコック個人の心理や政治思想に還元すること
は、既に述べたように正しくはない、あるいは少なくともそれほど生産的
ではない（木村 2012b：104 n.7 を参照）。こうした演出をどのように捉え
評価するかについては、別の機会に譲ることとする。なお、木村 2012b と
木村 2013 の参考文献表において、Corber 1993 のメイン・タイトルが脱
落していた。記して本稿の参考文献表において訂正する。
17）　 したがって前田にとっては、およそありとあらゆる映画技術は「永久に
擬似的でしかありえない」（前田 1993：49）ことになる。前田によれば、
そうした擬似性を徹底的に排除したのが小津安二郎なのだが、ヒッチコッ
クはそうした擬似性を排除するのではなく、むしろ活用あるいは逆用する
のである。これはどちらが良いかの問題ではなく、古典的ハリウッド映画
の限界に対する戦いにおける戦略の違いである。なお、後期ないし戦後の
小津においてですら、古典的ハリウッド映画の影響が実は強く残っている
点については、Bordwell 1988 を参照。
18）　 そもそも視点ショットの存在しない時代・地域・文化がある。
なお、初期映画においてヴィネット・マスクによって導入された覗き見
の視点ショットが、アトラクションの映画から物語映画への移行において
大きな役割を果たした点については、森村麻紀 2002 の議論を参照。
19）　 私見では、近年の映画史研究の焦点の一つである初期映画から古典的ハ
リウッド映画への移行期における視線の編成の問題に関しては、事実と信
憑の間のずれという観点から、視点ショット、視線つなぎ（eyeline-match）、
ショット／リヴァース・ショットを一体として検討する必要があると考え
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られるのだが（例えば、なぜ人は、映画批評家や映画学研究者でさえも、
しばしばショット／リヴァース・ショットを視点ショットの連続だと思い
込んでしまうのか）、この問題については別の機会に検討する。
20）　 したがって、あらゆる動く映像にこのような演出が可能なのではない。
立体映像（3D 映像）でもこのような演出が原則として可能であるが、見
る角度によって違って見えるホログラフィーのようなタイプの立体映像で
はこのような演出は不可能である。言うまでもないことだが、よりリアル
になることが映像の「進化」であるとは限らない。
21）　 私見では、古典的ハリウッド映画においては、悪役の視点ショットは、
手に持って見ているもののクロースアップといった説明的なものを除けば、
通常は稀にしか用いられない。その代表的な例外が、ホラー映画における、
幽霊や怪物の犠牲者となる悪人の視点ショットであろうが（ここで言う悪
人には、慎みを欠いた若き恋人達、所謂「バカップル」も含まれる）、こ
の場合、我々観客が一体化するのは「悪人」という特性にではなく、幽霊
や怪物を前にした「人間」という特性に対してである。また、彼ら／彼女
らは、悪人ではあるかもしれないが、悪役とまでは言えない場合が多い。
22）　 古典的ハリウッド映画の視点ショットにおいては、登場人物が見ている
ものは原則として物かこちらを見ていない人に限られるため、カメラを直
視する人物のショットはそれ自体として既に異様ではあるのだが、それだ
けではこのシーン、あるいはこのショットの異様さは説明出来ない。
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